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сохраняет тематику своего французского аналога (триада Знаменитости-Мода-Красота), 
бережное отношение к визуальному ряду и восприятие мира звезд как мира уникальных 
личностей. С другой - русская «Gala» создает необычный дискурс, объединяя все материалы 
номера под одной темой и представляя множество различных точек зрения. Читатель 
понимает, что каждый номер новой «Gala» - продукт творческой деятельности команды 
талантливых людей, где каждый человек интересен по-своему, поэтому выход в свет нового 
номера журнала становится событием. В центре внимания издания оказывается не 
история/новость, а личность и ее особенный взгляд на мир (будь то взгляд автора, героя или 
взгляд всего издания). Обновленная «Gala» обращается образованному, заинтересованному 
читателю, которому недостаточно потреблять текст в режиме чтения-просмотра (zapping), 
который готов воспринимать текст интеллектуально и эмоционально и откликаться на него, 
оценивая сказанное и открывая для себя нечто новое. 
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«КИНЕМАТОГРАФИЧЕСКОЕ МЫШЛЕНИЕ» Л.Н.ТОЛСТОГО: ИСКУССТВО 
МОНТАЖА (НА ПРИМЕРЕ СЦЕНЫ ИЗ РОМАНА «»ВОЙНА И МИР») 
Так же, как и в кино, в художественной литературе находит применение приём монтажа: 
разбивка на планы, параллельные контрастные столкновения, смена крупностей и. т. д. 
Киноискусство не заимствовало монтажных приёмов у литературы. Оно пришло к ним своим 
путём. Однако с усовершенствованием монтажа стали обнаруживаться соответствия между 
некоторыми законами кинематографического соединения кадров и законами литературного 
построения эпизода. Кинематограф в своём развитии достиг уровня, при котором законы 
построения литературного произведения стали в некоторой степени и его законами. 
Б. А. Успенский в своей книге «Поэтика композиции» написал: «Наибольшие 
аналогии между литературой и киноискусством могут быть найдены в плане 
пространственно-временной характеристики» [4, 47] Например, иногда точка зрения автора 
скользит от одного персонажа к другому - и уже самому читателю даётся возможность 
смонтировать эти отдельные описания в общую картину. Движение авторской точки зрения 
в этом случае аналогично движению объектива камеры в киноповествовании, совершающей 
последовательный обзор какой-то сцены. Точка зрения «птичьего полёта» (широкий охват 
всей сцены с вынесением точки наблюдателя высоко вверх) так же широко используется в 
кинематографе. О взаимодействии литературы и кинематографа писали многие советские 
кинорежиссёры. С. Эйзенштейн рассматривает метод монтажного построения на примере 
«Полтавы» Пушкина, «Горя от ума» Грибоедова и других произведений. Он обращается, в 
первую очередь, к смыслу монтажных приёмов в литературе М. Ромм в «Беседах о кино» 
писал о кинематографичное™ Пушкина (на примере «Медного всадника», «Пиковой дамы»), 
Толстого (на примере «Войны и мира», «Анны Карениной» и «Воскресения».) По его 
словам, «Л. Н. Толстой наиболее интересен в этом отношении, т. к. монтаж часто 
применяется им не только в целях выразительности, но выражает авторское отношение к 
происходящему». [3, 38] Толстой, по его мнению, обладает тончайшим монтажным 
видением, которое даёт поучительный пример принципиальной организации зрелища. С. А. 
Герасимов в статье «Литература и кино» говорит: «Опыт великой литературы учит 
работников кино глубокому исследованию жизни во всей её многоплановости ... лучшая 
иллюстрация, лучшее подтверждение родства литературы и кинематографа - поэма А. С. 
Пушкина «Медный всадник», которую все киномастера считают образцом монтажного 
кинематографа» [2, 56] 
В монтажном строении кинокартины существует сложная композиция, сложное 
соотношение частей. Единицей монтажа является кадр. Кадры складываются в монтажные 
фразы, а те в свою очередь образуют эпизоды, подобно тому, как литературное произведение 
делится на главы, главы - на абзацы, а абзацы - на фразы. Кадры, завершающие в 
кинокартине монтажные фразы, не только являются переходной ступенькой к дальнейшему 
развитию действия, они должны создавать ощущение композиционной завершенности самой 
фразы. В ещё большей степени это относится к кадрам, заключающим большой монтажный 
эпизод. Шекспир ведёт большую сцену в белых стихах без рифмы, но две последние строки 
в сцене он обычно рифмует, создавая ощущение точки, завершенности эпизода. Точно так же 
С. М. Эйзенштейн во второй серии «Ивана Грозного» ведёт ряд эпизодов в остро 
диагональном построении кадров, но последний кадр или последние два-три кадра он 
обычно строит фронтально, создавая ощущение точки, завершенности эпизода, рифмы. 
Следовательно, техникой монтажа не только достигается выразительность того или иного 
эпизода; монтаж - это, прежде всего, средство осмысления событий. Через найденную 
монтажную форму художник кино содержательно трактует происходящее. Эти 
кинематографические приёмы можно обнаружить и в художественной литературе. 
Рассмотрим сцену первого бала Наташи Ростовой из романа Л. Н. Толстого «Война и мир» 
(главы XV, XVI, часть 3, том II), в которой использован монтаж для создания динамики. 
Начнём со слов «пройдя по красному сукну подъезда, она (Наташа) вошла в сени, сняла 
шубу и пошла рядом с Соней впереди матери между цветами по освещенной лестнице» [1, 
47] В одной этой фразе Толстой монтирует три разных места: подъезд, сени и лестницу, чем 
достигает яркости, быстроты действия. Надо отметить, что Толстой часто использует 
световые эффекты. Вспомним освещенный «бесчисленными огнями иллюминации» дом, 
освещенный подъезд, теперь - лестница. Дальше идёт фраза с зеркалом, в которой, по -
видимому, мы движемся параллельно изображаемому, что в кино называется 
последовательным обзором: «Зеркала по лестнице отражали дам в белых, голубых, розовых 
платьях... Всё смешалось в одну блестящую процессию» [1, 47] Последнее предложение 
может быть представлено как специальная, часто применяемая в кино, размытость, 
нечёткость. Потом перейдём к продолжительному монологу Перонской, в котором она 
указывает графине бывших на бале лиц. Это очень интересный эпизод с точки зрения 
монтажного построения. В нём использован уже упомянутый ранее приём видения героя 
глазами другого. Мы не просто знакомимся с различными персонажами, но одновременно 
узнаём отношение Перонской к ним, которое в свою очередь, вообще, отражает отношение 
людей друг к другу в светском обществе. Это достигается автором сменой планов Перонской 
и графини с планами других героев и закадровым голосом Перонской , который мы слышим, 
видя различные сцены: « - А вот она, царица Петербурга, графиня Безухова, - говорила она, 
указывая на входившую Элен. - Как хороша! Не уступит Марье Антоновне; смотрите, как за 
ней увиваются и старые и молодые. И хороша и умна. Говорят, принц...без ума от неё...» [1, 
47] Как видно из этого, отрывка мы ещё и узнаём городские сплетни, толки. Всё это 
расширяет наши знания о героях, их нравах, характерах. И всё это включено Толстым в 
монолог Перонской, всё это в необыкновенно ёмкой, лаконичной форме. Это экономия 
средств, выразительность, которые являются одними из самых важных особенностей 
киноискусства. Именно за счёт монтажного построения получается такой результат. 
Последним Перонская называет Пьера: « - А этот-то, толстый, в очках, фармазон 
всемирный,.. С женою-то его рядом поставьте: то-то шут гороховый!» [1, 48] Дальше 
следует описание Пьера самим автором: «Пьер шёл, переваливаясь своим толстым телом...» 
[1, 48] Слово «шёл» указывает для нас движение авторской точки зрения или объектива 
камеры в кино за Пьером. Затем мы видим Наташу, которая «с радостью смотрела на 
знакомое лицо Пьера» [1, 48] Получается, что автор будто перебрасывает нашу точку зрения 
с позиции одного героя на позицию другого, совмещает всего три плана так, что мы видим 
героя самого по себе и одновременно отношение к нему двух других. После мы вновь 
возвращаемся к Пьеру, который подходит к князю Андрею, и, таким образом, не прерываясь, 
получаем и его описание с различными о нём мнениям. Сначала Наташа указывает на него 
матери, он показался ей «помолодевшим, повеселевшим и похорошевшим» [1, 49] Видимо, 
лицо Наташи должно быть добродушным, а Перонская отзывается о нём не очень хорошо, и 
опять мы видим её глазами сцену с участием Болконского: «Смотрите, как с дамами 
обращается! Она с ним говорит, а он отвернулся...» [1, 49] 
«Вдруг всё зашевелилось, толпа заговорила, и между двух расступившихся рядов, при звуках 
заигравшей музыки, вошёл государь» [1, 49] Это предложение выглядит, как снятый 
непрерывно с неподвижной позиции камеры. Движение происходит внутри кадра. Государь, 
видимо, вошёл к нам лицом, так как «между двух рядов». И не забывает Толстой здесь же, 
при его входе сказать о музыке: она заиграла именно сейчас. Опять видна точность и 
тщательность того, как Толстой представляет нам описываемое. Дальше, скорее всего, 
следует укрупнение, государь - на близком к общему или даже на среднем плане, т.к. мы 
чувствуем его настроение: «Государь шёл быстро, кланяясь направо и налево, как бы 
стараясь скорее избавиться от этой первой минуты встречи» [1, 50] Здесь может быть разное 
положение камеры: её движение перед государем (вместе с ним) или статичное положение 
камеры и постепенное приближение государя. Затем идёт сцена следования толпы за 
государем. Это полная, законченная, яркая картина: «Государь прошёл в гостиную, толпа 
хлынула к дверям; несколько лиц с изменившимися выражениями поспешно прошли туда и 
назад» [1, 50] Сначала мы видим движение толпы за государем на общем плане с 
неподвижной точки зрения, затем - выделение из толпы нескольких лиц. По-видимому, это -
средние планы, т.к. нам даётся выражение лица. Затем - выход государя, с предшествующим 
движением толпы обратно, и вновь - несколько средних планов: «Толпа опять отхлынула от 
дверей гостиной , в которой показался государь ... Какой - то молодой человек с 
растерянным видом наступал на дам... Некоторые дамы с лицами, выражавшими 
совершенную забывчивость всех условий света, теснились вперёд» [1, 50] Теперь перейдём к 
началу польского танца и к изображению Наташи: «Она стояла, опустив свои тоненькие 
руки, и с мерно поднимающейся грудью... блестящими... глазами глядела перед собой...»[1, 
50] По всем признакам это, скорее всего, близкий к среднему план, т. к. руки входят. «... 
графиня, Соня и она (Наташа) стояли одни, как в лесу, в этой чуждой толпе...» [1, 50] Это 
общий план. 
Затем идёт перечисление тех, кто прошёл мимо них, не обратив внимания: князь Андрей и 
Анатоль Курагин. «Красавец Анатоль, улыбаясь, что-то говорил даме, которую он вёл, и 
взглянул на лицо Наташи тем взглядом, каким глядят на стены» [1,51] Здесь мы видим два 
крупных плана: лица Анатоля и Наташи. Неслучайно Толстой сводит здесь двух этих героев 
(князя Андрея и Анатоля), это важно для дальнейшего развития действия в романе. Это 
подтверждает, что Толстой использует монтаж в главной его функции - осмыслении 
событий. 
Первая танцующая пара - адъютант-распорядитель и графиня Безухова - описывается так: 
«Адъютант-распорядитель подошёл к графине Безуховой и пригласил её. Она, улыбаясь, 
подняла руку и положила её, не глядя на него, на плечо адъютанта... пустился с ней по краю 
круга... слышны были только мерные щелчки шпор быстрых... ног адъютанта, и через 
каждые три такта на повороте как бы вспыхивало, развеваясь, бархатное платье его дамы» [1, 
51] От среднего или близкого к общему плану приглашения на танец переходим к более 
крупному плану, где видим лицо Элен, затем - близкий к общему - их танец, и, наконец, 
выделение двух деталей - шпор на ногах адъютанта и платья Элен. Как всегда в ёмкой фразе 
несколько перемен планов, движений. Параллельная ситуация возникает у второй 
танцующей пары - князя Андрея и Наташи. Близкий к общему план приглашения, затем -
более крупный: «То замирающее выражение лица Наташи... вдруг осветилось счастливой, 
благодарной, детской улыбкой...»[1, 51] И так же - выделение, два укрупнения: «Ножки её в 
бальных атласных башмачках быстро, легко и независимо от нее делали своё дело, а лицо её 
сияло восторгом счастия [1,51] Неслучайно Толстой использовал такую параллель в выборе 
планов: этим достигается наиболее выраженное противопоставление героев. Автор, таким 
образом, ведёт нас, указывает, как смотреть, заставляет обратить на что-то внимание. В этом 
и есть смысл монтажа. 
Рассмотрев сцену первого бала Наташи Ростовой, можно с уверенностью сказать, что Л. Н. 
Толстой обладает тончайшим монтажным видением. Он, безусловно, владеет главным 
приёмом построения кинопроизведений, использует его для выразительности, создания 
наиболее сильного впечатления, а главное - как принцип осмысления событий, средство 
передачи своего взгляда на происходящее. Толстой ведёт за собой читателя, указывая, куда 
ему смотреть и в какой момент; влияет на читательское восприятие. Аналогично 
кинорежиссёр выстраивает монтажную фразу так, чтобы каждый выбранный им план, ракурс 
были значительны для зрителя, вели его по пути авторской мысли. Толстого особенно 
интересно рассматривать с этой (кинематографической) точки зрения, т.к. он никогда не 
видел кино, не испытал его влияния, а это говорит об органичности языка кино, о глубинной 
связи литературы и киноискусства. Разбор литературного произведения с точки зрения 
монтажного построения помогает более глубоко почувствовать его, открыть какие - то новые 
заложенные в нём смыслы, ближе подойти к пониманию особенностей письма каждого 
автора. Необходимо сказать о том, какую роль играет монтаж в произведениях Толстого, 
какие функции выполняет. Прежде всего, монтаж помогает ему изображать жизнь во всей её 
полноте, со всех сторон. Монтаж - это средство раскрытия психологического, философского 
смысла сцены. Он важен для характеристики внутреннего состояния героев, для передачи 
авторского отношения к ним и самих героев друг к другу. Разумеется, кинематографическое 
письмо в чистом виде нельзя найти в литературных произведениях прошлого, оно 
своеобразно, специфично, но элементы кинематографического видения мира рассеяны 
повсюду. 
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ОККАЗИОНАЛИЗМЫ В ЗАГОЛОВКАХ СОВРЕМЕННОЙ РОССИЙСКОЙ ПРЕССЫ: 
РЕДАКТОРСКИЙ ВЗГЛЯД 
Новаторство всегда было одним из главных достоинств публицистики. Любой журналист, 
раскрывающий на страницах газеты или журнала социально значимую тему, стремится 
представить её оригинально как в плане выражения, так и в плане содержания. Тенденция к 
нарушению когнитивных и языковых стереотипов поддерживается публицистами при 
помощи использования в заголовках материалов нестандартно образованных слов -
окказионализмов. 
Термин «окказионализм» широко используется в лингвистической литературе, но 
общепризнанного определения слова до сих пор не существует. В качестве основного 
возьмем следующее определение: «окказионализмы (от лат. «occasionalis» - «случайный») -
это речевые единицы (чаще всего слова), созданные индивидуально под влиянием 
конкретного стилистического задания или ситуации (в термине окказионализм 
прослеживается производящее слово оказия - случай)» [1, 192-193]. Окказионализмы могут 
создаваться как с обычной номинативной целью, так и с целью художественной. В 
публицистике к этим функциям добавляется и прагматическая функция. 
